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一『ヴェニスに死す』の読みの試み一
村田　奈保
はじめに
　トーマス・マンのノヴェレ『ヴェニスに死す』Der　Tod　in　Venedigは
1911年から12年にかけて執筆され、同年フィッシャー出版社の雑誌Die
Neue　Rundschauに二度に分けて掲載された。
　全体が5章からなるこの作品では、ヴェニスへの旅の発端（1章）、主人
公の生い立ち（2章）、ヴェニスへの旅とタジオとの出会い（3章）、タジ
オへの傾倒（4章）、タジオへの執着とヴェニスでのコレラの蔓延（5章）
という物語の展開が、クライマックスの主人公の死に収敏していく。ミュ
ンヒェンの広場でアッシェンバッハが出会う異国風の旅人、1）後の彼自身
の姿を暗示する、船上の洒落者の老人、「黒」「棺おけ」のように「死」を
暗示する言葉が多用されるゴンドラの場面描写一こうした積み重ねに
よって、アッシェンバッハがヴェニスに腰を落ち着けるまでの前半部で死
のイメージが構築され、後半部の「死」と没落へと向かう主人公の運命が
暗示される。アッシェンバッハはタジオと出会うことによって、彼自身が
教養として備えているギリシア古典の知識と、それに裏打ちされた審美眼
とを発揮して、審美的考察を展開する。それと平行して、舞台であるヴェ
ニスの街が神話的世界の息づく場所として描写される。これにより、主人
1）　この人物の描写は通常、「死」への水先案内人の意味をもつヘルメス神を連想させる
ものとして解釈されている。そして同時に、彼の異国風の様子が5章で「der　fremde
Gott」と表現されるディオニュソス神の先触れとして、暗示的な役割を果たしていると
される。Vgl．　Vaget，　Hans　Rudorf：Thomas　Mann　Kommentar　zu　samtlichen　Erzah－
1ungen．　Winkler（MUnchen）1984，　S．171．
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公の内的世界（＝審美的思考を展開する世界）と物語の中で構築された外
的世界（＝ヴェニス）とがギリシア神話のイメージを媒介にして融合する。
物語の終わり近くでは、「ディオニュソス的陶酔」を夢の中で体験すること
によって、アッシェンバッハは官能的陶酔のきわみを体験する。この夜の
体験は、昼間の明るさ＝「アポロン的」な世界として構築された、主人公
の内的及び外的世界と明らかな対照をなしている。そして、アッシェンバッ
ハがタジオへの恋にのめりこみ、他のことを顧みなくなっていくのと呼応
するように、彼を取り巻く外界であるヴェニスに病が蔓延し荒廃していく
様が描かれる。
　このノヴェレでは、言葉の積み重ねによるイメージの構築と周到に張り
めぐらされた伏線が折り重なって重厚で荘重な物語の世界を形成し、そこ
に休暇旅行に出かけた主人公が生きている社会とそこで日常的に繰り返さ
れる大小さまざまな事件が織り込まれている。この作品が書かれた1911年
前後のドイツとヨーVッパのブルジョワ階級の社会や、現実的事件（荷物
の発送の取り違えなど）が巧みに物語世界の中で生かされているのである。
　この作品自体のこうした性質も一因となって、作品中に描かれたことと
作者が体験した事実との関連に関心が向けられ、成立過程に関する研究が
盛んに行われてきた。成立史についてこれまでに明らかにされているとこ
ろによれば、1905年には既に小説の構想があったが、具体的に作品へと「結
晶」2）させるモチーフを与えたのは1911年5月から6月にかけてのヴェニ
ス滞在だった。その滞在中に彼は作曲家グスタフ・マーラーの死（1911年
5月18日）を知り、また美少年タジオをはじめ、小説の登場人物のモデル
となる人々やエピソードに遭遇した。この年にイタリアで発生したコレラ
2）　トーマス・マン自身が「略伝」の中で『ヴェニスに死す』の成立を「言葉本来の結
晶的な意味において、多くのことがここに合流した」と説明している。Mann，　Thomas：
LebensabriB，1930．　In：Gesammelte　Werke　in　dreizehn　Banden，　Frankfurt／M．
（S．Fischer），　BandXI，　S．123．（以下、全集からの引用は本文中に巻数及びページ数のみを
示す。）この「結晶（的）」（kristallisch，　Kristallisierung）という言葉は、『ヴェニスに
死す』の成立過程を表す言葉としてしばしば引用される表現である。Vgl．　Reed，　a，a．0．，
S．8f．
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もまた、小説の重要なモチーフとして取り入れられている。3）
　こうした成立史に関して重要な意味を持つのが、トーマス・マンの「略
伝」LebensabriB中の次のような「証言」である。「［《トニオ・クレーガー》
と］まったく同様に、《ヴェニスに死す》でも創作されたものは何もない。
ミュンヒェンの北墓地で見かけた旅人、陰気なポーラの船、洒落者の老人、
怪しげなゴンドラ漕ぎ、タジオとその家族、荷物の取り違えによってだめ
になった出発、コレラ、旅行代理店の誠実な事務員、性悪な流しの芸人そ
の他いくらも例に挙げられるが一これらはすべて実際にあったことであ
り、ただ並べさえすればよかったのであり、しかも驚くべきことに、構成
的な解釈の可能性を示していたのである」（M124）
　作家自身によるこうした説明に沿って、自分が遭遇した出来事の象徴的
意味を捉える用意のあった彼のヴェニス滞在が、執筆の直接的な動機を与
えたという成立史が成立する。そしてこうした成立史が作品解釈の材料の
一部とされ、解釈の根拠とされてきたが、こうした解釈のあり方は、テク
ストを作家に関する伝記的考察の方へ引き寄せるのが支配的である状況を
作り出してしまうことになる。
　私は以下の論考で、トーマス・マン研究に支配的な作家主義とは違うテ
クストの解釈の試みとして、このテクストで構築された「視線」を検討す
るという観点から『ヴェニスに死す』を取り上げたい。まず、アッシェン
バッハの視線の描かれ方を検討し、タジオの出現による彼の価値観の揺ら
ぎが視線の変化にどのように現れているかを明らかにしたいと思う。そし
てこのテクストで描かれた視線の変化がどの程度まで変化する前の価値、
すなわちアッシェンバッハのものの見方を支配している「名声」に代表さ
れる市民的価値そのものを批判するものであるのかを検討し、それによっ
てこのテクスト自体の「ものの見方」としての視線を明らかにしたい。4）
3）　Vgl．　Vaget，　a．a．0．，　S．176f．
4）ジョン・バージャーはWays　of　Seeingの中で、絵画において再構成される画家の
「ものの見方」を指摘している。その際、「視線」は単に物理的にものが見えている状態
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　まず、「語り手」とアッシェンバッハの関係を明確にしておく必要がある
だろう。アッシェンバッハは物語世界の現実を描写する際の基点の役割を
果たし、彼の視線を通して外界が描写される。このノヴェレのアウクトリ
アルな語り手は、経歴から心の中に至るまでのアッシェンバッハについて
の情報を、読者に媒介する働きをしている。そしてこの語り手の媒介によ
り読者はアッシェンバッハという登場人物の視線を再構成することにな
る。最初に読者がアッシェンバッハの視点から見た外界を知る一つまり
彼の視線を再構成する一のは、物語が始まって間もなくの、路面電車を
待っている場面でのことである。
「ふと彼は、停留所と自分の周りに人気がないことに気づいた。舗装され
たウンゲラー通りにも［＿〕フェーリンガー街道にも、車の影はなかった」
（V皿444f．）
　この後、墓地のような石工場、ビザンチン様式の建物、その壁に書かれ
た言葉（「彼ら神の住まいへと入らん」あるいは「永遠の光が彼らを照らさ
ん」）が、彼の視界に入るものとして描き出される。これに次のような記述
が続き、この場面での視点がアッシェンバッハにあることが明確になる。
　「そしてこの待ち人は数分の間、壁に書かれた文句を読み取って、それら
の突き通すように光る神秘の中へ心の目を溶け込ませるという気散じに真
から区別され、対象を選択的に見る行為として捉えられている。「視線」のこのような性
質を、バージャーは一枚の絵（あるいは写真）に表れた「ものの見方」を検証すること
で明らかにしようとしている。ここではそれを、言語テクストである『ヴェニスに死す』
に応用して、このテクスト自体の「ものの見方」を明らかにしたい。Berger，　John：Ways
of　Seeing，　London（Penguin）1972．ジョン・バージャー（伊藤俊治訳）：イメージー視
覚とメディア（PARCO出版）1986年、10頁参照。
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剣になっていた。彼は夢想から覚めながら、階段を見張る黙示録風の二頭
　　　　　　ポ　ル　チ　コ
の獣の上方、柱廊玄関の中に一人の男の姿を見とめた」（m445）
　このように壁の文字など外界の対象を見る視線、そこから派生する空想
的視線、そして再び現実の対象を捉える視線、というふうにアッシェンバッ
ハの視線の行方が読者に馴染んだところで、目に止まった男の風貌が詳し
く描写される。
　「中くらいの背丈で、痩せていて、髭がなく、目につくほどの団子鼻のそ
の男は赤毛の部類に入り、肌は赤毛にありがちな乳色でそばかすだらけ
だった。どうやらその男はバイエルン系の顔立ちではなかった。少なくと
も彼の頭を覆う、まっすぐにつばの広がった革の帽子がその容貌に遠くか
ら来た異国風の特徴を与えていた。もちろん彼はそのほかに、この辺りで
よく見かけるリュックサックを肩に掛けていた。［＿］そんな風に、［＿］彼
の様子にはいささか尊大に見下すようなところ、大胆なところ、あるいは
それどころか野蛮なところさえあった」（V皿445f．下線部筆者）
　この語り口は説明的であり、下線部で示した「どうやら」（offenbar）「も
ちろん」（freilich）といった副詞の使用からも、旅人の風貌を語る語り手の
存在が強く出ていることが分かる。しかし、アッシェンバッハの視点から
見ているということが明確にされた上での描写であることから、この記述
は彼の視覚体験そのままの引き写しではないとしても、彼が見ているもの
を表現していることは疑いない。そしてより重要な点は、例えば「異国風」
であるといったような表現によって、旅人の風貌が示されるだけでなく、
外見をそのように見ているアッシェンバッハの判断が示されている点であ
る。つまり、アッシェンバッハの「視線」は、彼が見たものの描写と、そ
れについての彼の印象を表す言葉によって再構成されるのである。
　以上のように、このテクストを扱うに当たって「視線」という場合には、
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アッシェンバッハが見ている対象の描写と、視覚体験に伴う彼の判断（こ
れは必ずしも自覚的なものとして表れるとは限らない）を表す表現の双方
を含めた記述によって再現される、アッシェンバッハの「見ていること」
とその「見方」を意味する。この「視線」を検討するに当たっては、それ
を記述する言葉の使われ方にも注意を払う必要がある。
2．
　1．で触れた旅人との遭遇の場面で、このノヴェレにおいて重要な役割を
果たす2つのイメージの端緒を見ることができる。一つは旅人の「異国風」
な印象が喚起する、異質なもののイメージであり、もう一つは旅人が現れ
る舞台であるギリシア風の建物が提示するギリシア・ローマの古典文化の
イメージである。
　アッシェンバッハは作家としての自分の仕事に精勤しているが、自らを
厳しく律して仕事に励む生活に倦み疲れてもいる。そんな彼が旅人の異質
な印象に旅行欲を刺激され、目の前に「原始的な原生林」を思い浮かべ、
「不恰好なくちばしの見慣れない鳥」や虎の姿を想像する（VIII・447）が、こ
れは「異質なもの」のある種の典型的なイメージを示しているといえる。5）
　「彼は、少なくとも世界交通の利点を好きなように享受できるだけの財力
を得てからは、旅というものを感覚と衝動に対処するための衛生学上の措
置としか見ていなかった。ほかの様々な世界の愛好者になるには、彼の自
我及びヨーロッパの人々が彼に求める使命に忙しすぎたので、［＿］彼は、
自分の領域から遠く離れることをせずとも誰もが地球の表面で得ることが
できるような考えに満足しきっており、これまで一度もヨーロッパを離れ
たい誘惑に駆られたことはなかった」（V皿447）
5）旅人によって喚起されるアッシェンバッハの「白昼夢」における原始林の虎が象徴
するものについては次の文献を参照。Renner，　Rolf　GUnter：Das　Ich　als　asthetische
Konstruktion．”Der　Tod　in　Venedig“und　seine　Beziehung　zum　Gesammtwerk
Thomas　Manns．　Freiburg／Breisgau（Rombach）1987，　Sユ6．
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　この説明から、アッシェンバッハがヨーロッパ（の中のドイツ）という
彼にとっての中心にいて、自分の仕事を第一に考え、精神衛生上不可欠な
措置として旅による気分転換を捉えていることがわかる。仕事に第一の価
値を置く彼にとって、旅による移動とそこで得られる非日常的な刺激は二
次的なもの、最終的には仕事という第一の価値に従属するものと考えられ
ているのである。
　しかしこの箇所では、単に仕事に励むことを中心とする日常生活と、そ
れとは異なる体験としての旅、という対立が示されているだけではない。
彼の精神活動の場であるヨーロッパ（それは「世界交通」を発達させ、彼
の著作を待ち望む読老がいる、文明化された中心である）と、それとは全
く異質な、ヨーロッパの外の世界（件の旅人がやってきたと想像されてい
る遠い場所であり、変わった鳥や虎がいるような原生林のイメージで捉え
られる、未開の、原始のままの世界）という対立もまた、ここに読み取る
ことができる。と同時に、「異質さ」というものが、作家として芸術活動に
励む彼の日常を維持するために必要なものとして位置付けられていること
も明らかになる。アッシェンバッハにとっては、虎のいる密林のことは単
に思い浮かべるだけで十分であり、自分がそこへ行く必要は全くない。重
要なことは見知らぬ土地での体験ではなく、見知らぬ土地がもたらしてく
れる異質さのイメージの方なのである。6）
　それゆえ彼は、「全く離れたところでなくていい。虎たちのいるところま
6）文献学的研究では、旅人が体現する異質さはヘルメス神のイメージを喚起するもの
として説明され、さらにここで使用されているイメージ（虎など）からニーチェの『悲
劇の誕生』と関連付け、「異郷の神」であるディオニュソス神が登場する5章の夢の場面
の先触れとして位置付けられている。Vgl．　Dierks，　Manfred：Studien　zu　Mythos　und
Psychologie　bei　Thomas　Mann．　An　seinem　NachlaB　orientierte　Untersuchungen
zum。Tod　in　Venedig“，　zum”Zauberberg“und　zur，，Joseph‘‘－Tetralogie．　Thomas
Mann　Studien　zweiter　Band，　Bern　und　MUnchen（Francke）1972，　S．18f．及びReed，
Terence　James：Thomas　Mann．。Der　Tod　in　Venedig“，　Text，　Materialien，　Kom－
mentar，　MUnchen（Carl　Hanser）1983，　S．128f．しかし、ある一つの中心（このテクス
トにおいてはアッシェンバッハ）にとって「異質」と捉えられるものをそのようなイメー
ジで表すことによって、テクストがその異質さをどのように利用しているかという点に
ついては、ほとんど考慮、されていない。
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で行くことはない。寝台車で一晩過ごし、気持ちのよい南方の、どこかの
ありふれた休養地で3、4週間の休みを取ろう…」（皿449）と考えて、地
中海の観光地へ出かけることを決意するのである。
3．
　アッシェンバッハは「異国風で自分とは無関係の、けれどもすぐに行く
ことのできるところ」という条件に合う目的地として「ここ数年で有名に
なったアドリア海のある島」を選んだ。（V皿457f．）だが、新興の観光地は彼
の好みに合わず、そこからヴェニスへ向かう。ヴェニスは彼にとって全く
知らない土地ではなく、かって一度陸路から訪れたことのある場所だった。
船上から海を眺めながら、「彼は、憂轡で熱狂的な詩人のことを想った、か
つて、夢に描いたドームや鐘楼がこの海から雀え立つのを見た詩人のこと
を。畏敬と幸福と悲壮の念からそのとき生まれたつつましい歌のいくつか
を、彼は静かに繰り返してみた」（V皿461）
　ここで「詩人」として思い浮かべられているのはプラーテンであり、そ
の『ヴェネツィアのソネット集』が想起されていると考えることができ
る。ηこの想起は、ギリシア・ローマ古典文化のイメージを喚起する場所と
してヴェニスが捉えられていることを示すと同時に、かつてイタリアに憧
れたドイツの詩人がヴェニスに向けた視線と同じ視線を、アッシェンバッ
ハもまた向けていることを表している。つまり、ヴェニスという舞台の選
択とその捉え方は、それまでドイツからイタリアを見ていた見方を踏襲し
ている、といっことが言える。
　このように、ドイツから行くのに程よい距離であり、しかもこの主人公
が欲しているエキゾチズムー全く異質なものではなく、どこかに親縁性
を感じられるようなもの一を提供してくれる格好の場として設定された
ヴェニスという舞台で、アッシェンバッハはタジオという美少年と出会う。
7）　Platen，　August　von：Sonette　aus　Venedig，1825．　Vg1．　Vaget，　a．a．O．，　S．172．
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この少年の美しさを表現する際に、ギリシア及びローマ文化からの引用が
使われるのは、こうした舞台装置と無関係ではない。
　そこで次に、タジオを捉えるアッシェンバッハの視線の描かれ方を見て
みることにしよう。アッシェンバッハがタジオの姿を初めて目にするのは、
ホテルのロビーで夕食のテーブルが整うのを待っている時のことで、彼は
歳の頃14歳くらいのこの少年が「完壁に美しい」ことに気づく。
　「青白く、人を寄せ付けない優美さがあり、蜜色の髪に縁取られて、まっ
すぐに通った鼻筋とかわいらしい唇を持った、魅惑的で神々しい真剣さの
表れた彼の顔は、最も高貴な時代のギリシア彫刻を思わせた」（V皿469）
　アッシェンバッハは少年を見て、「自然にも造形芸術にも、これほど幸運
なものには出会ったことがない」と思う。（VIII・469）彼の美しい姿は、例え
ば次のように描写される。
　「その髪は〈とげを抜く少年〉のように額でカールし、耳を覆って深くう
なじまで垂れていた。肩にふくらみがつけられ袖先の方が細くなっている、
少年のまだ幼いがほっそりとした腕の華奢な関節をぴっちり包んでいるイ
ギリス風のセーラー服が、繊細な形の飾りひもやリボンやレースのために、
豊かで贅沢な感じを与えていた」（V皿470）
　こうした記述から分かるように、少年を見るアッシェンバッハの視線は、
彫刻を見る視線、美術品を鑑賞する視線と同じである。「ギリシア彫刻」や
「とげを抜く少年」が比喩に用いられることにより、少年の美しさにより具
体的なイメージが与えられることになる。
　アッシェンバッハの鑑賞者的視線は、基本的に4章の終わりにタジオが
「ナルシスの笑み」を見せるところまで続く。彼は鑑賞し、どのような仕組
みで目の前の少年の美が維持されているのかを、分析するように観察する
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のである。
　タジオと一緒にいる姉妹たちは、「容姿のどんな好ましさをも押し殺す」
ような「修道院めいた服装」をさせられているが、その中でタジオだけが
本来の美しさを損なわないよう配慮した扱いを受けている。こうした姉弟
間の風貌の違いに表れた、彼らを支配する秩序のおおもとには母親の存在
がある、とされる。（皿470）母親を頂点とする家庭内のヒエラルキーの中
で、従順で寡黙な娘たち、一人大切にされ甘やかされた少年、そして監督
役としていつも彼らと共にいる女性家庭教師のそれぞれが与えられた自分
の位置を占めている。ロビーで彼らを観察するアッシェンバッハはそうし
た彼らの様子を、美しく感動的なものを見ているような気持ちで見つめて
いる。　（VIII　471）
　こうした観察者としてのアッシェンバッハを特徴づけているのは、彼の
余裕ある態度である。彼は、寝過ごしたタジオが朝食に現れるのを見て、
微笑みながら心の中で「小さなパイアケス人よ！　お前は彼ら［姉妹たち］
と違って好きなだけ寝過ごしていいという特権を享受しているのだな」と
考え、『オデュッセイア』からの一節を口ずさむ。（V皿473）8）
　このように、見ている対象を名づける際に古典からの引用を用いる、と
いうことがこのテクストでは盛んに行われている。それはタジオを見た
アッシェンバッハが、その美しさから「美」と「芸術」をめぐる思考を展
開する際にも行われる。浜辺で遊ぶタジオの姿を眺めた後で、アッシェン
バッハは古代ギリシアのアテネの丘の上で語らうソクラテスとパイドロス
の姿を想像する。
「そして耳ざわりのいい言葉と機知に富んだ戯れを言いながら、ソクラテ
8）　パイアケス人はホメロス『オデュッセイア』に登場する島の住人で、豊かで贅沢な
生活を享受する善人として描かれている。ここでアッシェンバッハが口にする言葉
”Oft　veranderten　Schmuck　und　warme　Bader　und　Ruhe．“「幾たびも装いを変え、温
かな湯浴みと休息を繰り返す」は『オデュッセイア』第8歌249からの引用。Vgl．　Vaget，
a．aO．，S．173．
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スはパイドロスに憧憬と美徳について教えていた。彼はパイドロスに、感
じる者の目が永遠の美の写し絵を見た時に、彼を苦しめる熱い戦標を語っ
た」（VI皿491）
　ここでソクラテスが語ったと想像されていることは、この部分の直前に
アッシェンバッハがタジオの姿を見て襲われた戦漂と悦惚とを踏まえてい
る。アッシェンバッハの陶酔的な体験が、ここではソクラテスに仮託して
語られているのである。
　「というのも美は、私のパイドロスよ、美というものだけが愛するに値し、
同時に目に見えるものなのだから。よく覚えておくがいい！　美は、精神
的なものの唯一の形式、我々が感覚的に感じ、感覚的に耐え得る唯一の形
式なのだ。［＿］つまり美は感じる者が精神へと至る道一単なる道、手段
に過ぎないのだ、小さなパイドロスよ…」（V皿491f．）
　ここで「小さなパイドロスよ」と呼びかける声は、従ってソクラテスの
声を模したアッシェンバッハの声である。この部分では、ソクラテスとパ
イドロスの関係そのものが引用されている。それにより、年長者の美少年
への愛というギリシア時代の少年愛のスタイルによって、アッシェンバッ
ハ側から見たタジオとの関係が規定されるのである。ただし、プラトンの
対話篇におけるソクラテスーパイドロスの関係と決定的に異なる点は、こ
の引用には対話の要素がないことである。ソクラテスの言葉として語られ
たことはアッシェンバッハの独白であり、彼は一方的に語りかける者であ
り、何の返答も必要としない、自己完結的な存在である。
4．
　上述の年長者と少年の関係に関連して、アッシェンバッハの「父親」的
性質を明らかにしておきたい。彼はタジオとの現実的な接触を求めない
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が、9）他人のタジオへのアプローチには敏感である。タジオと戯れる子供た
ちの中で、ヤシュウが彼の目にとまる。ヤシュウはポマードで固めた黒い
髪の「がっしりした青年」で、「タジオの親友で崇拝者」である。（V皿477）
アッシェンバッハはこのライバルがタジオにキスするのを目撃し、「指で脅
しつけたい誘惑にかられる」。しかしここでの彼には余裕がある。彼はソク
ラテスを気取って「お前に忠告しよう、クリトビュロスよ」と微笑みなが
ら考える。「一年ほど旅に出るがいい！　お前の病が癒えるには少なくとも
それくらいの時間が必要だから」（V皿477）1°）
　ライバルに対する彼のこの余裕ある態度を支えているのは、自信に裏打
ちされた父性的愛情である。彼は本を読みながらも、頭の隅では常にタジ
オがそこにいて、ちょっと頭を動かしさえすれば彼の美しい姿を見ること
ができることを意識しながら浜辺に座っている。そうするうちに彼はまる
で自分がタジオを守るためにそこに座っているような気がしてくる。
　「そしてある種の父性的情愛、精神の自己犠牲によって美を生み出す者が
美を持つ者に対して抱く感動した傾倒が、彼の心を満たし、心を揺さぶっ
た」（V皿478）
　ここでの父親一息子の関係には、創造者（＝芸術家）一被造物（＝作品）
の関係が重ねられている。作家であるアッシェンバッハは「精神の自己犠
牲」によって美を「生み出す」（zeugen）という形で「美」の創造に関わっ
ている。この関わりは生成段階での「父親」的な関与をイメージさせる。11）
9）　アッシェンバッハは視線によるコンタクトのほかにはタジオといかなる接触も持た
ない。彼は二度、タジオに声を掛けて、年長者が子供に親しみを見せるときにするよう
に、頭に手を置く自分を想像する（4章及び5章）が、どちらの場合も実行されること
はない。
10）クリトビュロスがアルキビアデスの美しい息子に口づけしたという話を聞いたソク
ラテスが言った言葉を踏まえている。クセノフォン『ソクラテスの思い出』第1巻一3。
Vgl．　Vaget，　aa，0．，Sユ73．
11）zeugenには男性が生殖によって子供を作るという意味がある。1897年のHermann
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このように、美の創造への関与がタジオの美への父親的関与と重なること、
そして目の前のタジオを見守ることにより父親的な役割を実感することに
よって、アッシェンバッハのタジオへの「父性的情愛」が形成されている
のである♂2）
　保護者的な性格を帯びた彼の父性的情愛は、社会的成功と自信によって
支えられている。この社会的成功は「名声」（Ruhm）という概念によって
表現されている。
　「名声」を得ることを生活の中心に据えていた彼は、「早くから世間に対
して構えができていて、そつがなかった」。20代の後半には「書き物机から
代表的意見を述べ、名声を博し、［＿］手紙では温厚かつ重厚たらん術を心
得ていた」（VIII　450f．）40歳の頃には、方々から寄せられる郵便物の処理が
日課になる。このように彼は創作活動のほか、手紙のやり取りによって発
言に重みを持たせ、自分を作家の名声にふさわしく演出する術を身に付け
ている。彼は自分の人生を作り上げ、彼自身が望んだ作家像と世間の認識
を一致させることに成功したのである。この一致によって彼が得たものが
「名声」である。
5．
　貴族に叙せられ、その文体が学校で手本とされるような、「名声」を得た
作家であるアッシェンバッハは、これまでに見てきたように対象者である
タジオを父親的な気分で眺めている。観察者としての立場を守っていられ
る間、彼は余裕と威厳を失わない。
Paulの「ドイツ語辞典」には、「子供を作る（生む）」という意味での用法ははじめは男
女両性に用いられており、次第に女性の「生むgebaren」に対して男性が「生む」ことを
表す言葉として用いられるようになったとある。Vgl．　Hermann　Paul：Deutsches
W6rterbuch，　Halle（Max　Niemeyer）1897．
12）このほかアッシェンバッハが「父親」的な役割を負っていることは、コレラに冒さ
れた街の危険をポーランド人一家に忠告する自分を想像する場面にも表れている。（皿
515）タジオの一家は父親不在であり、アッシェンバッハが紳士として父親に代わって彼
らに「忠告」をすることが、道徳的な要請として考えられている。この道徳を裏切るこ
とによって、アッシェンバッハの陶酔の深さが表されている。
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　彼の執拗な視線はやがて相手に気づかれ、二人の間に「目のみで知り合
う関係」が成立する。（VM　496）タジオの探るような視線に対し、彼は「教
養と威厳に満ちた」顔つきを作って、相手への感情を表に表さない。この
とき二人の間には「見る者」と「見られる者」の明確な役割分担が生じて
いるのであり、「見る者」としての自分の位置が明確な間は、アッシェンバッ
ハの態度は安定している。
　この関係はしかし、アッシェンバッハがタジオの「ナルシスの笑み」を
見る、という事件によって変化する。ある晩、タジオの不在からアッシェ
ンバッハが無耳卯に苦しんでいたところへ不意にタジオが現れたことで、
アッシェンバッハの顔に思わず喜悦と賞賛の念が表れてしまう。それを見
たタジオは、自分をしつこく見ていた男の視線の意味を理解して微笑むの
だが、その微笑はナルシスに喩えられて、次のように描かれる。
　「それは、水鏡にかがみこむナルシスの笑みだった。ナルシスが自分の美
しい影に手を差し伸べたときに浮かべていたかの深い、魔法にかかったよ
うな、うっとりと魅了された笑みだった一ほんのかすかに歪んだ笑み、
自分の影の優しげな唇に口づけたいという見込みのない望みに歪んだ笑み
だった。コケティッシュで好奇心に満ちた、わずかに苦しげな、魅了され
ると同時に魅了する笑みだった」（V皿498）
　ここで描き出された状況は、自分に向けられたタジオの微笑みの中に
アッシェンバッハが、自分自身の美しさに魅了されたタジオのナルシシズ
ム見ている、というものである。タジオにとっての鏡の役目をしているアッ
シェンバッハが、鏡の向こうで自分自身の姿に慌惚となっているタジオを
見ているわけである。その意味では、「見る者」としてのアッシェンバッハ
の位置が強調されていることは確かである。しかし同時に、タジオは「彼
に微笑みかけた」のであり、彼はその微笑を「受け取った」のであって、
アッシェンバッハ自身がタジオによって見られてもいる。
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　「彼の驚愕はあまりに激しいものだったので、彼はテラスや前庭の灯りを
避けずにはいられず、急ぎ足で庭の奥まったあたりの暗闇を探した」（V皿
498）
　彼のこのショックは、自分の内面を見透かされたこと、そしてタジオが
ナルシステliックな笑みを見せたことによるものである。そこで彼は誰に
も見られることのない暗がりへと逃げ出すわけである。誰の目も届かない
暗がりへ逃げ込むことは、「見られる」ことからの逃走と捉えることができ
る。自分が見られることのないその場所で、彼はタジオを嗜める言葉をつ
ぶやく。
　「〈お前はそんな風に笑ってはいけない！　聞きなさい、誰に対してもそ
んな風に笑うものではない〉彼はベンチに身を投げ出し、夜の木々の香り
を夢中で吸い込んだ。そして後ろに寄りかかり、腕をだらりと掛けながら、
圧倒されて何度も戦標に襲われつつ、彼は憧れを意味する決まり文句をさ
さやいた［＿］〈私はお前を愛している〉」（V皿498）
　この場面でアッシェンバッハは、タジオを嗜める父親的性格を発揮しよ
うとしつつも、もはや威厳を保てず、だらしない格好でベンチにこしかけ
ながら愛の告白を口にする。ここで、それまでのアッシェンバッハの父親
的性格が、求愛者のそれへと変わるのである。従ってこの事件を境に、アッ
シェンバッハのタジオへの愛1青の父性的な性格は後退し、求愛者として相
手に認められたいという欲求が前面に出てくることになる。
6．
　以上見てきたように、「ナルシスの笑み」の事件を境に、アッシェンバッ
ハの父親的性格は後退し、求愛者としての性格が強くなる。これと対応し
て、アッシェンバッハが鏡を見る視線のあり方が変化する。次にこの変化
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を検討する。
　アッシェンバッハは身だしなみに気をつかい、念入りに身支度をするこ
とを習慣にしている。ホテルに到着したばかりの段階では、自室で鏡と向
き合うときの記述はごく簡単である。彼は「化粧室で装いを整えるいつも
のやり方で、ゆっくりと念入りに身支度をした」。（VIII　469）このとき彼が鏡
の前でしていることは、自分が「名声」を得た人物にふさわしい外見であ
るかどうかの確認である。
　ところがこの後タジオに出会い、その姿に魅了されてからは、この見方
に揺らぎが出てくる。浜辺でタジオの姿を見守った後、ホテルに戻った彼
は鏡の前に立つ。
　「彼は部屋の鏡の前にしばらくたたずみ、自分の白くなった髪、疲れて
尖った顔をしげしげと眺めた。その瞬間、彼は自分の名声のことを思い、
優美さを冠した的確な言葉のおかげで、道で会う多くの人が自分を知って
いて、尊敬の目で自分を見ていたことを思った一ともかく思いつく限り
の、自分の才能のあらゆる外的な成功を呼び出し、貴族に叙せられたこと
まで思い出した」（V皿479）
　彼の「白くなった髪」や「疲れて尖った顔」は、「名声」を求め維持して
きたこれまでの生き方の結果であり、彼の「名声」の歴史を物語るはずの
ものである。しかし彼はここで、多くの道行く人たちから尊敬の念を持っ
て見られていたはずのその顔が、老い疲れていることに気づく。そしてそ
の老いた顔と引き換えに得た「あらゆる外的な成功」を思い出して、自分
が失ったもの（＝若さ）と得たもの（＝世俗的成功）とをはかりに掛けて
いる。つまり自室の鏡の前でのこのちょっとした瞬間に、「名声」に何の疑
念も抱かずに自分を見ていたそれまでの視線がずれ始めているのである。
　このずれは、「ナルシスの笑み」の事件を境にさらに大きくなる。彼はヴェ
ニスの街中まで相手を追いかけていくようになり、タジオの姿を見ること
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が何よりも優先されるべき重要事になる。
　「恋する者がそうであるように、彼もまた気に入られることを望み、それ
がありえないかもしれないという苦い不安を感じた。彼は自分の服装に
若々しく明るい装飾を加え、宝石を身に着け、香水を使った。彼は日に何
度も身つくろいに長い時間を要し、装いを凝らして、緊張し、興奮しなが
ら食事に現れた」（V皿518）
　しかしタジオの若々しい姿に比べると、自分の老いた肉体が忌まわしく
なり、「自分の灰色の髪、鋭く尖った顔つきを見ると、彼は恥と絶望に突き
落とされた」。（Vlfi　518）
　かつて「名声」を意味し、人々の尊敬の眼差しを受けた（そしてその尊
敬に彼自身も同意していた）顔が、今では恥と絶望をもたらすものでしか
なくなっている。このように、タジオに気に入られたいということ、つま
り相手に見られているという意識が、鏡に映った自分を見る彼の視線を変
える。白髪や老いた顔が持っていた「名声」の価値が下落し、若さと美し
さが獲得されるべき代わりの価値となる。
　そこで彼は化粧術による人工的な若返りを図って理容店の鏡の前に座
る。
　「アッシェンバッハは［＿］鏡の中で自分の眉が左右対称にくっきりとし
た弧を描き、目じりが切れ長になって、軽く縁取りをしたまぶたの下から
のぞく目の輝きを見た。さらにその下の、肌が茶色い皮のようだったとこ
ろは柔らかく盛り上がってほのかな赤みがさしていた。同じように血の気
のなかった唇はラズベリー色に盛り上がり、頬や口の繊、目じりの小雛は
クリームと若々しい肌色で消えてなくなった一胸の高鳴りとともに彼は
そこに一人の若々しい青年を見た」（皿519）
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　化粧によって老いた部分が隠され、色が塗り重ねられて、老人から一人
の若々しい青年が作られる様を、アッシェンバッハは胸を高鳴らせて見て
いる。彼は鏡の中に若さを獲得した自分を見ているが、胸を高鳴らせてそ
れを見ている自分自身は見えていない。アッシェンバッハの視点から鏡を
見る彼の視線を描写する語りによって、我々読者は彼が見ている若返りの
様子を知ると同時に、「胸の高鳴りとともにそこに一人の若々しい青年を
見」ている彼自身がいることも知る。偽りの若さを装う彼の滑稽さは、そ
の滑稽な姿が彼自身には見えていないことによってより鮮明になる。
　タジオとの出会いを機にアッシェンバッハの視線がずれて行くことによ
り、「名声」によって表された価値観一勤勉に働いて社会的成功を収め、
かつ分相応の振る舞をするという、彼が属し従ってきた市民階級の価値観
が相対化される。これまで見てきた「視線」のずれは従って、ずれて行く
ということ自体の中にそれまで当然のこととして見ていた「ものの見方」
を変化させる契機を含んでいるのである。
7．
　しかし一方で、自ら築いてきた「名声」の価値を見失ったアッシェンバッ
ハは、最後に「詩人」というカテゴリーに組み込まれることで救済されて
いる。
　ノヴェレの後半の彼の姿の滑稽さは、彼が保ってきた威厳と集めてきた
尊敬を御破算にし、恋する相手を追いまわすことしかできない、ただの落
ちぶれた男に仕立てている。その零落ぶりは、化粧を施し派手な身なりを
したアッシェンバッハが、ヴェニスの街中をタジオを付け回した挙句に見
失い、広場の片隅にうずくまる次の場面で再び強調される。
　「彼はそこに座っていた、あの巨匠、威厳を得た芸術家、〈惨めな人〉の
著者が。模範的に純粋な形式によって放浪気質と濁った深淵とを拒絶し、
奈落に対する共感を退け、非難すべきものを弾劾した彼が。己の知識の超
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克者であり、あらゆるイロニーを克服して、大衆の信頼を受ける義務を負
うことに慣れた、高みへ登り詰めた男が。その名声は公的なものであり、
その名前は貴族に叙せられ、その文体は少年達のお手本とされるように
なった、その彼が」（Vlfi　521）
　こうした言葉の重ね方は、かつての彼を支配していた価値観そのものを
否定するものではなく、かつて「高みへ登り詰めた男」が今では疫病で荒
廃した街の片隅にうずくまっている、という落差を強調するものである。
その上で、アッシェンバッハに次のように語らせて、彼の零落への意味づ
けが行われる。
　「だがお前は、愛しい者よ、感覚を通してしか精神的なものへ至る道を行
くことができない者がいつか英知と真の人間的尊厳を得ることができると
考えるか？　それともむしろ（私は判断をお前の自由に任せるが）これは
危険且つ甘美な道、必ず誤謬へと至らずには置かない、真に誤った罪深い
道だと考えるだろうか？　というのも、お前は知っているはずだが、我々
詩人はエロースを道つれにし、エロースを導き手とせずには美の道を行く
ことができないのだから。［＿］お前には分かるだろう、我々詩人が賢くも
尊敬に値するものでもありえないことが？　我々が必ず誤謬へと迷い込ま
ずにはいられないこと、だらしない、感情の冒険者たるしかないことが？
我々の文体の巨匠然とした様は嘘いっわりの愚かしいことであり、我々の
名声や栄誉ある地位は茶番であり、大衆の我々への信頼はこの上なく滑稽
で、芸術によって国民や青年を教育しようなど、無謀で許されない企てな
のだ」（皿521f．）
　「詩人」である自分が「名声」を得ること自体が茶番であり、道を踏み迷っ
て今のように落ちぶれることが「詩人」としての本性にかなっているのだ、
という彼の言葉は、自分のありさまを自嘲してはいるが、同時に自己弁護
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でもある。彼にとっての自己弁護となる論理を完結させることによって、
アッシェンバッハは本当の意味で落ちぶれ果てるのをまぬかれ、「詩人」と
して本来あるべき生き方を、人生の最後に手に入れたことになるのである。
　この救済の論理とも言える芸術家論が、テクスト全体を支配する「もの
の見方」となっている。「視線」のずれによる「名声」を中心とする価値の
相対化及び批判は、この論理に取り込まれることにより、その「ずらし」
の効果が半減させられていると言える。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（博士後期課程1年）
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　　　　　　　　Verschiebung　und　Erhaltung
　　　　　Versuch　einer　LektUre　von〈Der　Tod　in
Venedig＞unter　dem　Aspekt　des〈Blicks＞
Naho　Murata
　　　Die　Novelle＜Der　Tod　in　Venedig＞，　die　im　Jahr　1912　erstmals
ver6ffentlicht　wurde，　wird　oft　wegen　ihrer　strengen　Form　und　ihrer
Referenz　auf　antike　Motive　fUr＜neu－klassizistisch＞gehalten．　In
dieser　Novelle　werden　sehr　viele　Andeutungen　und　Metaphern　benutzt，
die　eine　mythische　Atmosphare　der　erzahlten　Welt　erzeugen　bzw．
inszenieren．　Auf　der　anderen　Seite　fallt　die　genaue　und　reale　Be－
schreibung　der　AuBenwelt　auf．　Man　vermutet　deshalb，　dass　die　Erfah－
rungen　des　Protagonisten　Aschenbach　von　denjenigen　des　Verfassers
Thomas　Mann　zehren．　Deshalb　wird　groBer　Wert　auf　die　philologi－
sche　Aufarbeitung　der　Quellen　dieser　Novelle　gelegt，　dh．　auf　die　ver－
schiedenen　Archi－bzw．　Intertexte，　die　Motive　und　die　Entstehungsge－
schichte　generel1．　Die　Ergebnisse　werden　dann　als　Argumente　bei　der
Interpretation　benutzt．　Dabei　wird　jedoch　die　LektUre　selbst　einge－
schrankt．　Denn　indem　man　den　Text　liest，　Iiest　man　im　Grunde　nur
den　Autor　selbst：Thomas　Mann．
　　　Um　eine　andere　Lesart　dieses　Textes，　die　von　den　bisherigen
autorzentrischen　Interpretationen　abweicht，　zu　er6ffnen，　setzt　meine
Arbeit　beim〈Blick＞des　Textes　an．　Der〈Blick＞bedeutet　nicht
nur　das　physische　Sehen，　sondern　der　Blick　selbst　verrat　die　Art　und
Weise　des　Sehens（John　Berger）．
　　　Wenn　man　Aschenbachs　Blick　analysiert，　wird　klar，　dass　seine　Art
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und　Weise　des　Sehens　sich　im　Laufe　der　Erzahlung　verandert。　Am
Anfang　orientiert　sich　sein　Leben　am〈Ruhm＞，der　bUrgerlichen　FleiB
voraussetzt　und　weltlichen　Erfolg　bedeutet．　Er　war　daher　mit　seinen
alternden　und　wUrdevollen　GesichtszUgen　zufrieden．　Nach　der
Begegnung　mit　Tadzio　empfindet　er　sein　Gesicht　im　Spiegel，　das　bisher
Symbol　seines　Ruhms　war，　als　immer　hasslicher　und　beschamender．
Diese　Veranderung　bedeutet，　dass　die　Art　und　Weise　seines　Sehens　sich
andert　und　der　Ruhln，　der　bUrgerliche　Wert，　relativiert　wird．　Dies
kann　man　die　Verschiebung　des　Blicks　nennen，　und　sie　wirkt　kritisch
gegen　den　voln＜Ruhm＞reprasentierten　bUrgerlichen　Wert，　indem
sich　die　bUrgerliche　Optik　verschiebt．
　　　Es　gjbt　aber　eine　Konstituente　im　Text，　die　bUrgerlichen　Wertung・
vorstellungen　untersttttzt．　Sie　werden　zwar　durch　die　Verschiebung
kritisiert，　und　die　komische　Gestaltung　der　Hauptfigur（z．B．　schminkt
er　sich，　um　jung　zu　scheinen）deutet　die　Labilitat　des　scheinbar　stabiIen
Ruhms　an．　Aber　indem　es　eine　Logik　gibt，　dass　der＜KUnstler＞nur
so　leben　kann，　wie　Aschenbach　sein　seitheriges　Leben　verbrachte，
werden　er　selbst　und　sein　ganzes　vormaliges　Leben　gerechtfertigt．　Bei
der　Rechtfertigung　wird　sein　frUherer〈Blick＞nicht　kritisiert，　son－
dern　es　handelt　sich　nur　um　den　Abstand　seines　ehemaligen　Zustands
zum　jetzigen．　Aschenbach　verliert　daher　keineswegs　seine　WUrde，　und
die　BUrgerlichkeit　bleibt　dem　Text　immanent．
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